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Mijn interesse gaat uit naar de psychologische aspecten van de kunstgeschiedenis. Mijn bachelorscriptie handelde eveneens over perceptie. Destijds heb ik mij gericht op de Ameskamer, een kamer waarbij er een loopje wordt genomen met de visuele waarneming. Graag wilde ik mij nu richten op een ander aspect van de visuele perceptie.
Het meten van saccadische oogbewegingen wordt veelvuldig toegepast in de psychologie en neurowetenschappen. Als onderzoekers zich toeleggen op perceptie, wordt er veelal geëxperimenteerd met het lezen van teksten. Op deze manier komt men veel te weten over de wijze waarop mensen teksten lezen en informatie opnemen. Het kan zelfs een hulpmiddel zijn bij dyslexie. 
De neurowetenschappelijke bestudering van oogbewegingen legt zich vooral toe op FMRI metingen (het meten van hersenactiviteit zichtbaar gemaakt gebaseerd op het gegeven dat hersencellen die worden ingeschakeld een grotere bloedtoevoer naar die cellen inleidt. Het is deze dynamiek in bloedtoevoer, die het mogelijk maakt hersenactiviteit te laten zien) en de oogbewegingen van mensen tijdens het uitvoeren van dagelijkse taken. Saccades lenen zich uitstekend voor het bestuderen van cognitieve functies. Gegevens over oogmetingen kunnen worden vergeleken met data met betrekking tot hersenbeschadiging om zo goed functionerende regionen te traceren. Het onderzoek naar saccadische oogbewegingen is de laatste jaren steeds meer toegenomen. 
De beschikbare literatuur over oogbewegingen richt zich met name op de wijze waarop de ogen bewegen. De zgn. ‘top-down’ (cognitief) en ‘bottom-up’ (de visuele processen) mechanismen welke van belang zijn voor saccadische oogbewegingen zijn veelvuldig bestudeerd (Fisher 1981 en Rayner 1992). Het meeste wat wij weten over scèneperceptie is gebaseerd op studies die zich richten op tweedimensionale beelden. Een van de nadelen bij deze experimenten is dat de proefpersoon vaak een band om zijn hoofd draagt waardoor het bewegen van het hoofd wordt tegengegaan. Door het hoofd te stabiliseren wordt een nauwkeurige meting uitgevoerd, het nadeel is echter dat men in het dagelijks leven niet op deze manier kijkt. De duur van fixatie kan hierdoor verlengd worden, wat geen realistisch beeld geeft. Het visuele gedrag van de proefpersonen is anders dan wanneer zij het hoofd wel kunnen bewegen (Collewijn 1992). De laatste jaren worden echter modernere technieken gebruikt om tot een realistische benadering te komen. 

Oogmetingen blijken ook relevant voor de perceptie van kunst. De Rus Alfred Yarbus promoveerde in 1964 op zijn werk ‘The role of eye movements in vision’. Yarbus paste zijn metingen toe op kunstwerken met als doel de perceptie van complexe objecten in kaart te brengen. Andere metingen werden onder andere verricht door Molnar (1981). Molnar verbond de resultaten van zijn metingen aan stilistische eigenschappen van kunstwerken. 
Vandaag de dag speelt het meten van oogbewegingen en de conclusies die hieruit worden getrokken, een grote rol bij het prikkelen van mensen door middel van commercials, maar ook bij het ontwerpen van nieuwe computerspelletjes.​[1]​ Het meten van saccadische oogbewegingen heeft niet alleen in de loop der jaren een ontwikkeling doorgemaakt, waaronder op het gebied van techniek; maar ook het gebied waar deze metingen zinvol kunnen zijn breidt zich steeds verder uit. 
Ik heb in deze scriptie bewust geen chronologische volgorde aangehouden wat betreft verschillende theorieën. Ik heb er voor gekozen eerst een overzicht te geven van de 20e eeuwse onderzoeken en pas in later hoofdstuk iets te zeggen over de vroege perceptietheorie van Alberti. Het leek mij logischer eerst te kijken naar wat er vandaag de dag bekend is over saccadische oogbewegingen in relatie tot beeldende kunst, zodat ik vroegere theorieën hier aan kan koppelen. Het eerste hoofdstuk handelt over de werking van saccadische oogbewegingen, hoe komen zij tot stand, is het mogelijk saccades te beïnvloeden en welke meetapparatuur wordt zoal gebruikt? Daarnaast heb ik een licht geworpen op de opvattingen van de 17e eeuwse kunsttheoreticus Roger de Piles. In hoofdstuk 2 heb ik een overzicht gegeven van de belangrijkste onderzoeken gedaan in de 20e eeuw en verschillende aandachtspunten in paragrafen aangestipt. Hoofdstuk 3 is gewijd aan onderzoek van Molnar, omdat hij een interessant onderscheid maakt tussen barokke en klassieke werken. Hij verbindt saccadische oogbewegingen aan stilistische eigenschappen. In hoofdstuk 4 heb ik ten slotte gekeken naar de vroege perceptietheorie van Alberti, waar ook Leonardo zich in kon vinden, waarbij ik geprobeerd heb een link te leggen tussen Alberti en hetgeen vandaag de dag bekend is over perceptie, beeldende kunst en saccadische oogbewegingen. Daarna volgt de conclusie. Verder wil ik de nadruk leggen op het historiografische karakter van deze scriptie. Zij is in eerste instantie bedoeld om een overzicht te bieden van onderzoek naar saccadische oogbewegingen en niet om zozeer om met een kritische blik naar de onderzoeksresultaten te kijken. 


Hoofdstuk 1: Over de werking van saccadische oogbewegingen

Er bestaan verschillende typen oogbewegingen, waaronder saccades. Saccades zijn kleine oogsprongen die worden gemaakt om objecten zo scherp mogelijk waar te nemen. De voorwaarden van het goed kunnen meten en conclusies te verbinden aan de metingen van saccadische oogbewegingen zijn een bijna perfect werkende beweging van beide ogen en een hoge snelheid, aangezien de duur van saccades wordt gemeten in honderdsten van een seconde. De belangrijkste functie van saccades is het veranderen van het fixatiepunt. Het meest gevoelige deel van de retina, de fovea, richt zich telkens op een verschillend punt van het waar te nemen object. 




















Er bestaan verschillende methodes om saccadische oogbewegingen te meten. In de loop der jaren is de apparatuur steeds geavanceerder geworden. Yarbus biedt ons inzicht in verschillende methoden om saccadische oogbewegingen waar te nemen en te meten.​[4]​  Een 





Deze bestaat uit een frame, waarbij een persoon kan blijven staan, en zijn kin in de daarvoor bedoelde steun kan leggen. De steun kan zowel verticaal als horizontaal bewegen. Door de kinsteun wordt het hoofd gefixeerd tijdens het kijken. Het nadeel van deze methode is dat door de fixatie van het hoofd geen realistische situatie wordt nagebootst. 





















Yarbus verrichte in 1967 een experiment met behulp van een kunstwerk van Repin.​[6]​ 

Afb.3 Ilja Repin, Onverwacht, 1884, Tretjakov Museum Moskou. 

De afbeeldingen hieronder tonen de oogbewegingen van een toeschouwer. Er werden vragen gesteld aan de toeschouwer met betrekking tot het kunstwerk. Van boven naar beneden en van links naar rechts werden de volgende vragen gesteld: het eerst afgebeelde is het kunstwerk in kwestie, daarna de registratie van oogbeweging zonder dat er een vraag werd gesteld, registratie van de oogbeweging waarbij men de economische positie van de personen in het werk moest bepalen, vervolgens de leeftijd achterhalen, raden wat de personen aan het doen waren voordat het bezoek arriveerde, het onthouden van de kleding van de afgebeelde personen, het onthouden van de positie van de personen en objecten zoals zij in de kamer zijn geplaatst en tot slot inschatten hoe lang de personen in de kamer de bezoeker niet hadden gezien.

De concentratie van de oogbeweging naar aanleiding van de gestelde vraag is naar mijn mening duidelijk terug te zien in afbeelding vier. Dit wekt bij mij echter geen verbazing. Yarbus toont hier aan dat oogbeweging afhankelijk is van een specifieke belangstelling voor een element het kunstwerk. Oogbewegingen vallen dus te sturen en richten zich op bepaalde elementen in het kunstwerk waarvan de proefpersoon vermoedt dat die elementen het meest kunnen bijdragen aan de perceptie. Bij het plaatje rechtsboven aan, waar geen enkele vraag werd gesteld, valt op dat er sprake is van aandacht voor de vrouw en de mannelijke bezoeker. Dit zijn de twee centrale figuren in het werk en uit hun houding valt veel op te maken. Zonder dat er een vraag wordt gesteld, let de toeschouwer blijkbaar op dit soort elementen. Wat ook opvalt, is dat de fixatiepunten verspreid liggen over het hele werk. Er is geen sprake van een ordelijk schema. Er zijn meerdere grote sprongen te zien en zigzagpatronen. 

Afb.4
Sommige theoretici zijn de mening toegedaan dat de registratie van deze oogbewegingen niet alleen iets zeggen over de perceptie van kunst en de wijze waarop wij naar kunst kijken, maar ook over de perceptie van patronen en tweedimensionale vormen. Er wordt bijvoorbeeld gesteld dat de ogen zich richten op de contouren van objecten. Door het waarnemen van deze contouren, wordt op dat moment de vorm gezien. Een andere theorie luidt dat de compositie van een kunstwerk een bepaald fixatieschema afdwingt bij de toeschouwer. De ogen worden door de compositie van het ene punt naar het andere punt getrokken. Deze theorie wordt door vele kunstenaars en theoretici aanvaard.​[7]​ Gibson zegt hierover dat een aantoonbare relatie tussen compositie en fixatie niet bewezen is en dat alles erop wijst dat fixatiepunten willekeurig zijn. Elk afzonderlijk punt van fixatie valt op een object of een punt binnen een object dat de aandacht trekt, een bepaald deel van het werk. Dit betreft dikwijls niet de achtergrond. 
Toch vind ik genoemde theorie niet onaannemelijk. Mogelijk hadden bepaalde kunstenaars inderdaad de bedoeling de toeschouwer als het ware door zijn werk te leiden. Een kunstenaar heeft hiertoe meerdere opties tot zijn beschikking, als diepte en lichtinval. De wijze waarop de toeschouwer naar een kunstwerk kijkt, kan naar mijn mening beïnvloedt zijn door het gebruik van diepte. Het lijkt mij waarschijnlijk dat kunstenaars zich ervan bewust waren dat zij door onder andere compositie en diepte konden bepalen welk deel van het werk het eerst in het oog springt, waar men vervolgens naar kijkt et cetera. In dit licht wil ik kijken naar de opvattingen van Roger de Piles. Veel belanghebbende kunstenaars die speelden met lichtval en compositie zijn waarschijnlijk niet zozeer op de hoogte geweest van de opvattingen van de Piles gezien het jaar van publicatie van zijn werk, maar ik denk wel dat zij zich tot op zekere hoogte bewust zijn geweest van het initiëren van bepaalde zichtlijnen door middel van lichtval en compositie. 

1.3 Roger de Piles
De 17e eeuwse kunsttheoreticus Roger de Piles merkte op dat de rangschikking in een afbeelding samenhangt met visuele perceptie. Het is niet het onderwerp en de kwaliteit van de picturale representatie die de opvattingen van De Piles met betrekking tot picturale en compositionele eenheid bepalen, maar de structuur van het kijken. Hij stelt dat deze correspondentie tussen de visuele perceptie en de af te beelden objecten kunstenaars mogelijkheden bieden, die specifiek zijn voor de schilderkunst. De objecten dienen zich ondergeschikt te maken aan het geheel. De kwaliteit van een bepaalde vorm wordt bepaald door de kwaliteit van de andere vormen in de afbeelding. Het clair-obscur neemt een belangrijke plaats in. Door de werking van het licht dient het oog als het ware te worden bevredigd. Op deze manier wordt het zien wel degelijk beïnvloed; De Piles stelt dat een kunstenaar door middel van zichtlijnen het geheel rustig kan maken voor het oog. De Piles ziet de toeschouwer niet enkel in een passieve rol waarbij het kunstwerk bekeken wordt en de emoties van het afgebeelde ondergaan, maar als een actieve deelnemer in de totstandkoming van een kunstwerk. De toeschouwer dwingt de kunstenaar als het ware ‘regels toe te passen waarbij succesvolle illusie en aantrekkelijkheid van het kunstwerk van elkaar afhankelijk zijn.’ De Piles wijkt af van het liggende standpunt dat te veel objecten en een onoverzichtelijk geheel onze aandacht afleiden van de belangrijke gebeurtenissen of figuren in het kunstwerk. Zijn argumenten zijn gebaseerd op het zien op zich; als onze zintuigen niet hun werk goed kunnen uitvoeren, treedt er storing op. Hij zegt hierover in zijn ‘Cours de Peinture par Principes’: “Om ervoor te zorgen dat wat het oog ziet niet te verspillen  is fixatie noodzakelijk, door middel van een combinatie van licht en schaduw, door het gebruik van kleur, en door tegenwerkingen die tegelijkertijd de eenheid en groepen in het kunstwerk ondersteunen, zodat er rust ontstaat voor het oog. ”​[8]​ De term ‘l’unité d’ objet’ wordt door hem gebruikt, wat zoveel betekent als visuele eenheid, harmonie. Hij demonstreert deze opvatting aan de hand van een voorbeeld, waarbij A het oog is en B de objecten. De lijnen zijn de verschillende zichtlijnen. Het object dat direct tegenover het oog is gelegen en een rechte zichtlijn biedt, vormt het centrum. De andere objecten vormen geen rechte lijn van A naar B en zijn daardoor onduidelijk. 

Afb.5
Deze opvatting vormt het uitgangspunt voor De Piles’ theorie met betrekking tot compositie en zal binnen de psychologie het perifere gezichtsvermogen worden genoemd. 
Gibson heeft bovenstaande beschreven als het visuele veld.​[9]​ Het ovale veld dat men in een oogopslag ziet, wordt het visuele veld genoemd. Het visuele veld onderscheidt zich van de visuele wereld en de visuele perceptie doordat het een centrum en grenzen kent. Daarnaast kent het visuele veld een gradiënt; de scherpte van objecten neemt af naarmate deze verder verwijderd zijn van het centrum. Roger de Piles legt de nadruk op dit laatste onderscheid.




Om een compositie eenheid te laten verkrijgen, dient er in ieder geval een duidelijk centrum aanwezig te zijn en daarnaast moeten de omringende objecten op een dergelijke wijze zijn gerangschikt zodat zij perifeer zijn aan het centrum. Dit is te bereiken door bovenstaande methodes.​[11]​











Men kan zich afvragen of kunstenaars en kunsttheoretici zich een aantal eeuwen geleden al bewust waren van de wijze waarop mensen naar kunst kijken en of zij zich reeds bezig hielden met de werking van het oog.  Hoogstwaarschijnlijk waren kunstenaars zich nog niet bewust van het bestaan van saccadische oogbewegingen. De techniek was destijds nog niet zover ontwikkeld en er kunnen daarom geen concrete metingen verricht zijn. Dat wil niet zeggen dat kunstenaars en onderzoekers de afgelopen eeuwen hier niet over nadachten. Al sinds de Oudheid hebben mensen zich bezig gehouden met de werking van het oog. Plato schreef al dat er als het ware licht uit het oog ontspringt, waardoor er zichtlijnen ontstaan. Aristoteles stelde zijn theorie andersom; hij stelde dat het oog juist stralen ontvangt. Leonardo da Vinci ontdekte dat het oog en de camera obscura op een soortgelijke wijze werken en zoals gezegd hield Roger de Piles zich reeds bezig met het observeren van beweging en fixatie van de ogen tijdens het aanschouwen van objecten. In hoofdstuk vier wil ik nog een licht werpen op de perceptietheorie van Alberti. 
In de loop der eeuwen, terwijl de technologie zich ontwikkelde en men zich meer ging bezig houden met de werking van het brein en visuele stimuli, kwam er meer ruimte voor experimenten. In dit hoofdstuk zal ik enkele belangrijke onderzoeken uit de 20e eeuw bespreken. 

2.1 Javal
Emile Javal, een Franse scheikundige, verrichtte in 1878 onderzoek naar de oogbewegingen van kinderen. Hij ontdekte dat kinderen een tekst lezen door zich te fixeren op een klein gedeelte van de tekst en vervolgens ‘verder springen’ naar een ander deel van de tekst om zo de tekst te analyseren. Op het moment dat het kind verspringt naar een ander deel van de tekst, is er sprake van een saccadische oogbeweging. Solso spreekt hierover in zijn werk ‘Cognition and the Visual Arts’ en vergelijkt deze methode van tekstanalyse met de wijze waarop mensen naar kunst kijken.​[12]​ Men wordt getrokken door een bepaald element in het werk, fixeert hierop met zijn ogen en verspringt vervolgens naar een ander element in het kunstwerk. De duur van deze fixatieperiode bedraagt gemiddeld zo’n 300 milliseconden. Ter vergelijking: het knipperen van de ogen neemt zo’n 20 milliseconden in beslag. Fixatie tijdens het lezen van een tekst duurt doorgaans korter. 

2.2 Salapatek
Mensen maken vanaf hun geboorte een ontwikkeling door met betrekking tot oogbewegingen. Een voorbeeld hiervan is de vergelijking van de oogbeweging tussen baby’s van een maand en twee maanden oud. Salapatek deed hier onderzoek naar in 1975.​[13]​ Uit de afbeelding hieronder blijkt dat een kind van een maand fixeert op een klein gedeelte van het vierkant. De oogbewegingen zijn niet willekeurig. Als het kind twee maanden oud is, wordt een groter deel van het object waargenomen en worden de twee kleinere vierkanten in het midden opgemerkt. Het lijkt zelfs alsof er sprake is van een vergelijking tussen de beide kleine vierkanten. Binnen een maand is er dus sprake van een enorme ontwikkeling van oogbeweging en perceptie. 











Verder krijgen lichte of donkere delen van het kunstwerk niet per definitie meer aandacht. Ook hier geldt, er moet sprake zijn van inhoudelijke informatie voor de toeschouwer. In zijn experimenten gebruikte hij zowel kunstwerken die kleur bevatten als werken geheel uitgevoerd in zwart-wit. Dit bleek geen invloed te hebben op de fixatiepunten. De kleuren gebruikt in het werk hebben enkel invloed op de fixatiepunten als zij significante informatie bevatten. 

2.4.2 Omtrek
Ook heeft hij de vraag gesteld in hoeverre de omtrek van de in het werk afgebeelde objecten de punten van fixatie beïnvloedt. De omtrek zelf blijkt geen invloed uit te oefenen. De contouren spelen een belangrijke rol bij de waarneming van het werk als geheel, maar eenmaal als geheel waargenomen krijgen zijn geen extra aandacht. Contouren dragen bij aan de perceptie omdat zij bijdragen aan de herkenning van objecten, stelt Yarbus. Ze zijn onderdeel van het kunstwerk als geheel. Weer geldt, als de contouren specifieke belangrijke informatie bevatten, dit terug te zien valt in de gemeten fixatiepunten. 

2.3.3 Gezichten
Afhankelijk van de gedetailleerdheid van het werk, valt er een lijn te ontdekken in de wijze waarop mensen naar gezichten kijken. De meeste aandacht gaat uit naar de contouren van het gezicht. In afbeelding negen ziet men dat er sprake is van veel aandacht voor de ogen en mond. Dit valt mogelijk te verklaren vanuit het feit dat deze delen van het gezicht informatie bieden over de gemoedstoestand van de afgebeelde persoon.Yarbus stelt immers, dat de punten die de meeste aandacht krijgen, ook het meeste bijdragen aan de perceptie van het werk als geheel. 
				
	
             Afb.8

          Afb.9

Contouren lijken alleen een belangrijke rol te spelen bij het aanschouwen van een gezicht en profil. Als men kijkt naar de volgende afbeeldingen, is er geen speciale aandacht voor contouren. Op het moment dat de toeschouwer het object heeft herkend, vervalt de aandacht voor de contouren van het object. In het werk van Perushavich, afbeelding tien, ziet men duidelijk de aandacht voor expressie terug. Naast expressie is een mogelijke verklaring voor de aandacht voor contouren, dat op de plaats van contouren de lichtintensiteit vaak verandert. Paul van den Akker is voorstander van dit standpunt.​[15]​ Het oog wordt als het ware ‘getriggerd’ door de verandering van licht. Kunstenaars als Rembrandt en Caravaggio maakten veelvuldig gebruik van het spelen met licht.





Buswell verrichtte in 1935 onderzoek naar oogbewegingen met behulp van afbeeldingen. Aan de deelnemers werd onder andere gevraagd 55 foto’s te bekijken van verschillende objecten variërend van schilderijen tot architectuur en wandkleden. Buswell toonde aan dat er twee verschillende vormen van oogbeweging bestaan. In veel gevallen bekeek de deelnemer de afbeelding aandachtig en was er sprake van korte fixaties op de meest in het oog springende elementen van de afbeelding, in andere gevallen was er sprake van een lange fixatie op minder ‘belangrijke’ onderdelen van de afbeelding. Niemand keek op dezelfde manier naar de afbeeldingen. 

2.4.1 Korte vs. lange fixatie
In het onderzoek van Buswell kan men over het algemeen stellen dat iedereen eerst de hele afbeelding bekeek en er globale, korte fixaties waren, naarmate de tijd verstreek trad er een langere fixatie op. De schema’s verkregen uit dezelfde afbeelding toonden wel een grote overeenkomst wat betreft fixatie op een bepaald deel van de afbeelding. Dikwijls betrof dit een element belangrijk voor de perceptie van het kunstwerk als geheel. Men fixeerde vaak wel op hetzelfde deel van de afbeelding, maar er was wel sprake van een verschil in fixatietijd. Het onderzoek van Buswell toont aan dat mensen hun aandacht in eerste instantie vestigen op elementen op de voorgrond, en niet zozeer op elementen op de achtergrond. De eerst gemeten fixaties bevinden zich op de voorgrond en de laatst gemeten fixaties tonen een grotere diversiteit in verspreiding. De eerste fase betreft het globaal opnemen van de afbeelding, de tweede fase het meer intensief bestuderen van de afbeelding. Buswell stelt dat korte fixaties vaak voorkomen bij het herkennen van objecten en scènes, terwijl langere fixatie vaak wordt toegeschreven aan de persoonlijke interesse van de toeschouwer. Buswells’ bevindingen zijn dat de eerste fixaties het kortst blijken. De duur van de fixatie wordt vooral bepaald door de toeschouwer en zijn persoonlijke interesse en niet zozeer door het afgebeelde zelf. Lange fixaties lijken verband te houden met bijzondere interesse.​[16]​ Buswell stelt dat de korte fixatie verband houdt met een relatief simpel proces van visuele perceptie, terwijl de langere fixatie te wijten valt aan een hoger mentaal proces. 

2.4.2 Kleur
Buswell deed ook onderzoek naar de invloed van kleur op saccadische oogbewegingen. Hij liet zijn proefpersonen dezelfde afbeelding zowel in kleur als zwart-wit zien. Tegen verwachting in, bleken de saccades gemeten bij de afbeelding in kleur weinig te verschillen van de saccades gemeten bij de afbeeldingen in zwart-wit. Er was wel iets meer aandacht voor opvallende kleurelementen, maar niet extreem. Dit experiment zijn we ook al tegengekomen bij Yarbus. Ik wil echter ook vermelden dat Buswell zich hiermee heeft beziggehouden, aangezien hij hier het volgende over zegt. De oorzaak van de uitkomst van het experiment ligt volgens Buswell niet zozeer in het patroon van de visuele perceptie, maar heeft te maken met de mentale ervaring tijdens het observeren van gekleurde afbeeldingen.​[17]​ Ik denk dat Buswell hiermee bedoeld dat er een hogere mentale ervaring vereist is voor het kijken naar gekleurde afbeeldingen. Het kijken naar gekleurde afbeeldingen kost dan meer moeite maar doet geen afbreuk aan de visuele perceptie. Een andere mogelijkheid is dat hij het minimale verschil tussen het patroon van saccades gemeten bij zwart-wit en kleur wil verklaren, door te stellen dat de mentale ervaring niet zozeer in het patroon zichtbaar wordt.

2.4.3 Getrainde toeschouwers
Een ander door Buswell onderzocht item is het onderscheid tussen getrainde en niet-getrainde toeschouwers. Onder getrainde toeschouwers worden personen verstaan die dikwijls kunst aanschouwen. Buswell vroeg studenten kunstgeschiedenis en een groep personen die weinig affiniteit hebben met kunst, hun waardering te geven met betrekking tot het getoonde kunstwerk. Er bleek geen sprake van een opvallende relatie tussen de bekwaamheid om de test uit te voeren en kenmerken van de visuele perceptie. Het enige verschil in saccadeschema lag in het feit dat er bij de studenten kunstgeschiedenis een kortere fixatietijd werd geregistreerd. Dit heeft mogelijk te maken met hun voorkennis, er kan sprake zijn van een snellere perceptie aangezien deze personen vertrouwd zijn met wat zij zien en sneller aanknopingspunten vinden.​[18]​

2.4.4 Andere bevindingen
Ik kan helaas niet ingaan op alle testresultaten van Buswell, daarom zal ik in deze paragraaf kort de overige belangrijkste bevindingen aanstippen. 
Buswell kwam tot de conclusie dat er geen opmerkelijke verschillen zijn in de saccadeschema’s alsmede de fixatietijd van kinderen en volwassenen. 
Een andere veronderstelling luidde dat de ogen vaak van motief naar motief bewegen. Dit is echter niet bewezen. Bij de eerste observatie van het werk bewegen de ogen naar links, net als bij het lezen van een tekst, daarna maakt men van links naar rechts series met de ogen. 








Hoofdstuk 3: Esthetische ervaring

Yarbus toont met zijn experiment aan, zoals in het vorige hoofdstuk beschreven, dat saccadische oogbewegingen beïnvloed kunnen worden door het stellen van vragen over het kunstwerk aan de toeschouwer. De intentie van de toeschouwer speelt logischerwijs een belangrijke rol bij het totstandkomen van een schema van zijn oogbewegingen. 
Molnar deed in 1981 een experiment waarbij studenten Beeldende kunst het werk van Rembrandt moesten beoordelen. De ene groep moest een mening geven over de betekenis van het werk, de andere groep moest wat zeggen over de esthetische kwaliteiten van het werk. 

    Afb. 11 Rembrandt van Rijn, De anatomieles van dr. Tulp, 1632, Mauritshuis Den Haag. 

De gelijkenis van het schema lijkt groot, hoewel er enige verschillen zijn. De fixatietijd van de groep die een mening moest vormen over de esthetische kwaliteit is langer dan de fixatietijd van de andere groep. Dit lijkt logisch; om een mening te vormen over esthetische kwaliteit komt het mij niet onwaarschijnlijk voor dat de studenten het kunstwerk nauwkeurig bekijken. Bij het herleiden van een betekenis uit een werk kan ik mij voorstellen dat iemand op een andere wijze naar het werk kijkt. Het lijkt mij voor de hand liggen dat de toeschouwer met die opdracht zijn ogen sneller over het werk laat gaan, om tot een eerste interpretatie van de betekenis te komen. Wat bij beide groepen in het oog springt is de speciale aandacht voor gezichten. Dit strookt met Yarbus opvatting dat uit gezichtsuitdrukking veel informatie te halen is, wat belangrijk is voor de perceptie van het kunstwerk. Ook de contouren krijgen aandacht, het enige object dat weinig aandacht lijkt te krijgen is het stoffelijke overschot op de voorgrond. 

Bjarne Sode Funch, docent persoonlijkheidsleer aan de universiteit van Kopenhagen en als onderzoeker verbonden aan het kunstmuseum van Esjberg, bespreekt in 1997 in ‘The psychology of art apprecation’ verschillende benaderingen binnen de kunstpsychologie.​[20]​ In zijn eerste hoofdstuk noemt hij de esthetische ervaring, voortkomend uit perceptie, welke volgens hem dikwijls is gekoppeld aan oogbewegingen. Als voorbeeld noemt hij George M. Stratton, die in 1902 de relatie tussen oogbewegingen en esthetische vorm onderzocht. Stratton refereert aan de veronderstelling dat mooie, esthetische vormen de eigenschap bezitten om ogen een prettige ervaring te bezorgen.​[21]​ De ogen glijden als het ware makkelijk door het kunstwerk. Grant Allen beweerde al in 1877: “Beauty of form is chiefly concerned with the muscular sweep of the eye in cognizing adjacent points.” Het geloof dat een esthetische ervaring voortkomt uit een sierlijke lijn van het bewegen van de ogen over een kunstwerk, vindt haar oorsprong in fenomenologische observaties. De Amerikaanse kunstkenner Bernard Berenson​[22]​ beschrijft zijn eigen gevoelens in deze. “What I can say is that in my own case it is accompanied by an ideated tingling on and in own skin corresponding eye movement, both retinal and muscular, but that the feeling as a whole is one of aesthetic identification, as if there were nothing in me that was not living the life of the contour as it glides, turns, is swept on, smooth or rough, always animate and sentient, eager and zestful.”  Hij stelt dat zelfbespiegeling een belangrijke rol speelt in dergelijk onderzoek. 
Stratton bestudeerde oogbewegingen tijdens het observeren van verschillende vormen, zoals cirkels, driehoeken en ‘serpentine’ lijnen. William Hogarth beeldde deze laatstgenoemde vorm niet voor niets af in zijn ‘Analysis of Beauty’; hij noemde de lijn een vorm van uitzonderlijke schoonheid, omdat deze zowel variëteit als uniciteit in zich heeft.​[23]​ In tegenstelling tot introspectieve observaties ontdekte Stratton dat het oog niet erg accuraat lijnen waarneemt, de lijn die het oog volgt blijkt zelf geen sierlijke lijn te zijn. Zelfs wanneer aan de proefpersonen nadrukkelijk gevraagd werd de contouren van een lijn te volgen, slaagden zij er niet een sierlijke lijn van oogbewegingen te produceren. 

Stratton slaagde er niet in zijn veronderstelling met betrekking tot de relatie tussen esthetische ervaring en oogbewegingen te bevestigen. Zowel Buswell als Yarbus voerden vergelijkbare experimenten uit als Stratton. Zij kwamen weliswaar tot dezelfde conclusies, maar dit verandert niets aan het fenomenologische feit dat plezier gekoppeld aan de perceptie van kunst, gerelateerd is aan het oog. Herbert Sidney Langfeld​[24]​ bevestigde Strattons bevindingen. Hij stelt dat de beweging van de ogen voortkomende uit het aanschouwen van een bepaalde esthetische vorm, al voldoende is voor het ervaren van het zien van iets moois.
Stratton stond weliswaar open voor het idee dat impulsen en niet zozeer oogbewegingen de oorzaak waren van esthetische ervaring, maar hij vond dat impulsen een van de mogelijkheden is voor het beleven van een esthetische ervaring en niet de enige mogelijkheid. Zintuigenstrelend plezier komt volgens hem voort uit de werking van het oog en de retinale impressie. Hij was er van overtuigd dat de esthetische ervaring gerelateerd is aan aandacht en verbeelding tegelijk met begrip en sympathie. Als voorbeeld geeft hij het plezier dat de toeschouwer ontleent aan het zien van een ordelijke lijn, wat volgens hem het gevolg is van snel begrip en het vermogen de aandacht te houden bij ordelijke, makkelijk te volgen lijnen in tegenstelling tot onrustige lijnen. Deze opvatting hebben we reeds gezien bij Roger de Piles in het eerste hoofdstuk. Zijn ‘l’unite de objet’ gaat uit van hetzelfde principe. Rust voor het oog wordt bereikt door prettige (zicht)lijnen, harmonie is de boodschap.  

Strattons’ onderzoek lijkt nog niet zo sterk beïnvloed door cognitieve theorieën als het onderzoek van Buswell en Yarbus. Buswell benadrukte dat het doel van zijn onderzoek het beschrijven is van de wijze waarop mensen naar kunst kijken en niet zozeer iets te zeggen over kunstwaardering. De cognitieve basis van Yarbus’ onderzoek wordt duidelijk door een radicale verandering van interesse van formele schoonheid naar visuele informatie. Latere studies naar oogbewegingen hebben om dezelfde reden deze insteek. 

Hoewel Buswell zich niet in eerste instantie richtte op kunstwaardering en esthetische ervaring, bevestigt hij de veronderstelling dat de structuur van een kunstwerk het patroon van oogbewegingen kan beïnvloeden. Hij demonstreerde dat het kijken naar een afbeelding met een dominante horizontale of verticale structuur oogbeweging in dezelfde richting initieert.
Zoals we al hebben gezien bij zowel Buswell als Yarbus speelt kleur echter geen significante rol bij de totstandkoming van het schema en de fixatie van oogbewegingen.  

Molnar heeft zich begeven op het vlak van de psychologische esthetiek. We hebben gezien dat de groep die de esthetische kwaliteit van het werk moest beoordelen een langere fixatietijd registreert dan de groep die een beschrijving moest geven van hetgeen zij zagen. De verklaring die Molnar hiervoor geeft is dat tijdens het vaststellen van de esthetische kwaliteit meer tijd nodig is omdat hier meer cognitieve functies een rol spelen. Er zijn meerdere mentale processen voor nodig.








3.1 Saccades en stromingen




Afb.12 Titiaan, Venus van Urbino, 1538, Uffizi Florence. 


Afb.13 Tintoretto, De ontdekking van de Melkweg, 1575-1580, National Gallery London. 

Men zou kunnen denken dat de onderzoeksdata suggereren dat complexe werken tot een kortere fixatie leiden dan minder complexe werken. Deze hypothese is inderdaad verder uitgewerkt door Molnar.​[28]​ Kunstkenners werden gevraagd om de complexiteit van verschillende kunstwerken te beoordelen. Klassieke en barokke werken werden beoordeeld, alsmede werk van Pollock en Mondriaan. De ‘experts’ bleken dezelfde mening te hebben wat betreft de complexiteit; de barokke werken werden als meer complex ervaren dan de klassieke kunst en de kunst van Jackson Pollock was volgens hen meer complex dan het werk van Mondriaan. De toeschouwer ervaart complexiteit op het moment dat er relatief veel oogbeweging plaats vindt. Een gedetailleerd kunstwerk vraagt meer aandacht van de toeschouwer om alles goed in zich op te nemen en tot perceptie van het werk te komen. Daarom is er sprake van veel oogbeweging, maar een kortere fixatie. 
De conclusie die Solso hieraan verbindt is dat simpele voorstellingen, zoals het werk van Mondriaan, minder elementen in zich herbergt dan een barok werk, waardoor de toeschouwer meer tijd heeft alle elementen rustig in zich op te nemen. Ook, zegt hij, kan het zo zijn dat een toeschouwer in een abstract werk een achterliggende boodschap probeert te ontwaren en daarom meer tijd besteed aan het kijken naar elk element van het werk.​[29]​ Ik begrijp Solso’s verklaring voor de uitkomst van dit experiment, maar als de uitkomst andersom zou zijn geweest; een korte fixatie bij abstracte werken en een langere fixatie bij complexe barokke werken, ligt er ook een logische verklaring voor de hand. Namelijk; bij de complexe werken valt er meer te interpreteren, niet alleen vanwege de gedetailleerdheid van het werk ten opzichte van een abstract werk maar ook de mythologische of Bijbelse betekenis. Een hapklaar abstract werk vergt dan minder aandacht. Bovendien is er in een abstract werk geen sprake van compositie.
Er valt een overeenkomst te ontdekken met Roger de Piles, die een lijst hanteerde waarbij hij kunstwerken uit de renaissance en barok een waardering toekende.Kunstenaars werden gewaardeerd aan de hand van vier academische classificaties; compositie, tekening, kleur en expressie. Aan de hand hiervan werden kunstenaars ‘gemeten’. Opvallend is dat Rafael en Rubens de lijst aanvoeren, een renaissancistische en een barokke kunstenaar. 
De Piles beschouwde de werkwijze van barokke kunstenaars als een manier om toeschouwers in hun werk te betrekken tijdens het creëren van een illusie. Wat niet afgebeeld is, wordt door de toeschouwer in gedachten afgemaakt. De opvatting dat wij in gedachten datgene wat ontbreekt afmaken, komen we in hoofdstuk vier weer tegen bij verschillende onderzoekers.
Molnars’ veronderstelling dat saccadische oogbewegingen alles te maken hebben met de complexiteit van een kunstwerk, waarbij hij compositorische aspecten verbindt aan stijlperiodes, heeft alles te maken met de opbouw van een kunstwerk. Een onderzoek van Nodine in 1982 richt zich op de relatie tussen saccadische oogbewegingen en de compositionele structuur van een kunstwerk.​[30]​ Hij vergeleek het patroon van oogbewegingen in kunstwerken met een onderliggende compositionele structuur gebaseerd op de gulden snede (bij de gulden snede verhoudt het kleinste van de twee delen zich tot de grootste, zoals het grootste zich verhoudt tot het gehele lijnstuk) met oogbewegingen in de gewijzigde versies van de originele werken waar deze structuur ontbreekt. In de gewijzigde versies was de compositionele structuur veranderd. Uit het onderzoek blijkt dat 75% van de proefpersonen het originele werk boven de bewerkte versie verkiest. Bovendien verschilt de plaats van de fixaties in het originele werk van de plaats van fixaties in het gewijzigde werk. De registratie van de gemeten oogbewegingen onthult dat de rangschikking van visuele elementen de wijze waarop de compositie wordt geanalyseerd, beïnvloedt. Nodine concludeert dat visuele structuur, aandacht en beoordeling met betrekking tot de harmonie van de visuele informatie nauw met elkaar zijn verweven. Hij stelt dat de compositionele structuur de meeste invloed heeft op perceptie, daar waar structuur en betekenis elkaar ontmoeten.
Uit het onderzoek blijkt verder dat een hoge dichtheid van fixatie optreedt daar waar de meeste informatie wordt prijsgegeven in het werk. De hoogste intensiteit van fixatie vindt plaats langs de contouren van gezichten en hoofden. Ook in de gewijzigde versies, waar de gulden snede ontbreekt, is er sprake van bijzondere aandacht voor contouren. De plaats van de contouren in de gewijzigde versies valt grotendeels samen met de plek waar in de originele versies een gulden snede lijn loopt. In de betreffende werken ontbreekt echter de hoge fixatie bij de voeten, terwijl ook hier in de originele versies een gulden snede lijn loopt. Ik vraag mij af of de onderzoeksresultaten dan iets kunnen zeggen over compositie, of dat de resultaten wellicht gekoppeld moeten worden aan de aandacht voor gezichten en contouren ongeacht of zij samenvallen met de gulden snede. Ook wordt het mij in Nodine’s onderzoek niet duidelijk hoe de fixaties gemeten zijn. Als de proefpersonen eerst het originele werk te zien hebben gekregen, waar sprake is van de gulden snede en vervolgens de bewerkte versie, lijkt het mij niet onlogisch dat er gefixeerd wordt op de punten waar zojuist de gulden snede lijnen liepen. Bovendien heeft Nodine gebruik gemaakt van ‘kunstkenners’ als proefpersonen. Als deze personen reeds bekend zijn met de originele werken, kan ik mij voorstellen dat er niet zozeer sprake is van een verschil in fixatie tussen werken waar wel en geen compositionele structuur gebaseerd op de gulden snede aanwezig is, maar dat zij onbewust kijken naar de plaatsen waar de wijziging is aangebracht. 

Zoals gezegd bestaat er een gat in het onderzoek naar saccadische oogbewegingen; het onderwerp was erg populair sinds Buswell in 1935 zijn onderzoeksresultaten presenteerde en kende in rond de jaren ’80 een opleving. Opvallend genoeg leveren weinig onderzoekers en theoretici kritiek op Molnars’ bevindingen. Vaak wordt zijn naam niet eens genoemd of wordt enkel kort zijn onderzoek weergegeven. Bjarne Sode Funch noemt Molnars’onderzoek in 1997 en merkt op dat onderzoek van Kristjanson en Antes (1989) in dezelfde lijn ligt.
Ik denk dat men, ongeacht de uitkomst van Molnars’ experiment, kan stellen dat de complexiteit van het kunstwerk (of betekenis en interpretatie hier nu een aandeel in hebben of niet), een rol speelt bij de snelheid en duur van saccades. Ik denk dat compositionele structuur invloed kan hebben op de perceptie, maar dat dit het meest naar voren komt daar waar de structuur samenvalt met semantische informatie. 


















Hoofdstuk 4: Alberti en de vroege perceptietheorie

Ik heb ervoor gekozen een licht te werpen op de vroege perceptietheorie van Alberti, om na te gaan hoe men een aantal eeuwen geleden dacht over de perceptie van kunst en omdat ik een aantal overeenkomsten zie in zijn opvattingen en hedendaagse opvattingen.
Als we kijken naar Alberti’s ‘Della Pictura’​[31]​ uit 1436 kunnen we een en ander afleiden met betrekking tot zijn perceptietheorie, hoewel hij nog niet spreekt over saccadische oogbewegingen. Net als Leonardo da Vinci gaat hij er vanuit dat kunst haar oorsprong vindt in de wiskunde. In het eerste boek van ‘Della Pictura’  schrijft Alberti over de opbouw van de visuele waarneming. Er wordt uitgegaan van een Euclidische theorie, die stelt dat het menselijke oog de wereld waarneemt als een hiërarchische constructie van wiskundige elementen. Alberti was de mening toegedaan dat de visuele informatie die wij aan de wereld onttrekken is geordend in wiskundige samenstellingen, zoals punten, lijnen en vlakken. Deze theorie paste hij in eerste instantie toe op zijn beschrijving van de opbouw van figuren en de compositie van figuren, maar vertelt ons ook iets over de 15e eeuwse perceptie van kunstwerken.



































Bij het maken van deze scriptie heb ik getracht een historiografisch overzicht te bieden van onderzoeken gedaan naar saccadische oogbewegingen en heb ik geprobeerd de uitkomsten van deze onderzoeken te koppelen aan beeldende kunst. Er is vooral in de 20e eeuw veel onderzoek gedaan naar saccadische oogbewegingen. Met name Yarbus en Buswell hebben belangrijk onderzoek verricht. Ook het onderzoek van Molnar speelt een grote rol voor de perceptie van beeldende kunst. 
In het eerste hoofdstuk heb ik gekeken of er sprake kan zijn van gestuurde perceptie. Yarbus heeft aangetoond dat de wijze waarop mensen naar kunst kijken, inderdaad te sturen is, namelijk door vraagstelling. Het is echter niet geheel bewezen dat kunstenaars in staat waren, en zijn, om de wijze waarop wij naar kunst kijken, te sturen. Mogelijk waren kunstenaars zich bewust van de wijze waarop een toeschouwer naar een werk kijkt en speelden zij hier handig op in, maar hier bestaan verschillende opvattingen over. Gibson geeft bijvoorbeeld te kennen deze theorie niet te omarmen, omdat een aantoonbare relatie tussen compositie en fixatie niet bewezen is en dat volgens hem fixatiepunten willekeurig zijn. 
Men kan wel stellen dat er dikwijls aandacht is voor de centrale figuren in een afbeelding, dit blijkt uit de fixatiepunten in het experiment van Yarbus, waarbij geen enkele vraag werd gesteld en desondanks de aandacht uitgaat naar de centrale figuren. Blijkbaar zijn zij belangrijk voor de perceptie van het kunstwerk en geven zij een grote hoeveelheid informatie af aan de toeschouwer. Tegelijkertijd toont dit gegeven mogelijk aan, dat men door middel van compositie toch een bepaalde fixatie kan afdwingen. Op het moment dat er geen vraag wordt gesteld en er dus geen sprake is van bewust gestuurde perceptie door middel van vraagstelling, maar er wel een opvallende aandacht uitgaat naar bepaalde elementen in de afbeelding, kan men zich afvragen of de kunstenaar een mogelijkheid heeft de aandacht te vestigen op bepaalde delen van het kunstwerk. Ik begrijp niet waarom Yarbus hier niets over zegt. Hij beperkt zich enkel tot het in den treure herhalen van het belang van de algehele perceptie van een afbeelding. Bij zijn experimenten komt het er dikwijls op neer dat de uitkomst te wijten valt aan de informatie die het betreffende element bevat. Ik ben het met Yarbus eens dat men waarschijnlijk kijkt naar datgene wat het meest relevant lijkt voor de perceptie, maar vraag me wel af of men concentreert op de centrale figuren in een werk omdat zij ons veel informatie bieden of omdat de toeschouwer (mede) gestuurd wordt door de compositie van het werk. Om dit verder te kunnen onderzoeken, zou men eigenlijk een experiment moeten doen waarbij personen in een afbeelding niet op een centrale plaats gepositioneerd zijn, maar op een minder logische plaats in het werk. Dan kan men meten of er speciale aandacht is voor personen in een werk die veel informatie afgeven, op welke plaats in het werk zij dan ook gepositioneerd zijn, tegelijkertijd kan men kijken in hoeverre de compositie van een afbeelding een rol speelt. Het lijkt mij niet onlogisch dat er door middel van compositie een bepaalde fixatie kan worden afgedwongen. 

Ik heb ook gekeken naar het beeld rond perceptie zoals dat bestond in de 15e en 16e eeuw. Er valt wel het een en ander af te leiden uit Alberti’s opvattingen, hoewel het moeilijk blijft hier echt specifiek op in te gaan, omdat het uitgangspunt in deze periode anders was en Alberti natuurlijk nog niet spreekt over saccadische oogbewegingen. Ik denk wel te kunnen stellen dat de vroege perceptietheorie overeenkomst kent met latere perceptietheorieën. Zoals genoemd in het vorige hoofdstuk baseerde Alberti zich ook op wiskundige en elementaire vormen. Contouren en hoeken spelen een belangrijke rol, zoals ook 20e eeuwse onderzoekers stellen. Alberti’s theorie werkt in feite nog steeds door in de huidige perceptietheorie. 
Men was zich al vroeg bewust van het feit dat niet alleen contouren en hoeken een grote rol spelen, maar ook lichtinval en diepte. In een van Yarbus’experimenten komt naar voren dat lichte of donkere delen van een kunstwerk niet meer of minder aandacht krijgen, tenzij er sprake is van relevante informatie ten behoeve van perceptie. Echter, bij dit experiment werd zowel een afbeelding getoond in zwart-wit als dezelfde afbeelding in kleur. De fixatiepunten bleven hetzelfde. De kleuren gebruikt in het werk hebben enkel invloed op de fixatiepunten als zij significante informatie bevatten. Ik vind dit geen opvallende uitkomst van het experiment, er wordt immers dezelfde afbeelding getoond. Wat veel interessanter zou zijn, is volgens mij een onderzoek waarbij er afbeeldingen getoond worden waarbij in hetzelfde werk zowel veel kleur als donkere aardetinten gebruikt worden. Dit zou veel meer zeggen over de wijze waarop wij naar een kunstwerk kijken. Buswell voerde dit experiment op dezelfde wijze uit als Yarbus. Ik denk dat er een verschil bestaat in de opvattingen van Buswell en Yarbus, in die zin dat Yarbus meer de nadruk legt op de mogelijkheid dat elementen in een kunstwerk veel aandacht krijgen van de toeschouwer omdat deze elementen een grote bijdrage leveren aan perceptie. Hij legt de nadruk op het patroon van de visuele perceptie. Buswell spreekt meer over mentale ervaringen. Buswell legt nadruk op persoonlijke interesse, waar Yarbus zich beroept op relevantie met betrekking tot perceptie. Beide onderzoekers kennen echter wel een duidelijke cognitieve basis. Er wordt niet gesproken over kunstwaardering. 

Verder kan men stellen dat jonge kinderen op een andere wijze kijken. Afhankelijk van leeftijd valt er bijvoorbeeld rekening te houden met voorkennis. Salapatek toonde aan dat kinderen zich ontzettend snel ontwikkelen op het gebied van perceptie. Men kan zich aan de hand hiervan afvragen welke rol ontwikkeling speelt bij het kijken naar kunst. Buswell toonde met zijn onderzoek aan dat zgn. ‘getrainde toeschouwers’, personen die vertrouwd zijn met het kijken naar kunst, een kortere fixatietijd meten wat het gevolg is van een snellere perceptie. Ontwikkeling speelt dus een rol bij de perceptie; zowel ontwikkeling die het gevolg is van biologische verandering als geestelijke ontwikkeling. 

Ik heb net al even iets gezegd over Buswells’ bevindingen. De belangrijkste uitkomst van zijn experimenten luidt dat er niets kan worden gezegd over de waardering voor bepaalde kunst bij de toeschouwer, maar dat men wel een objectief beeld verkrijgt van de werkende perceptuele processen. Zijn onderzoek naar korte en lange fixaties toont aan dat korte fixaties verbonden kunnen worden aan de eerste herkenning van objecten en dat de langere fixaties ons iets kunnen vertellen over de persoonlijke interesse van de toeschouwer. De langere fixatie betreft een hoger mentaal proces en zegt dus niet enkel iets over de interesse van de toeschouwer maar ook over de mate van intensieve bestudering van een bepaald element van een afbeelding. Aan de hand van korte en lange fixaties kan men iets zeggen over de wijze waarop wij naar kunst kijken. Waar let een toeschouwer als eerste op? Waar fixeert hij het langst op en wat kan ons dit vertellen? Buswell meldt dat de korte fixaties vaak op de voorgrond zijn gemeten, maar niets over de objecten op de voorgrond. 

De onderzoeksresultaten van Molnar zijn eveneens erg interessant. De uitkomst van het experiment met de verschillende groepen studenten bij de ‘Anatomieles’ van Rembrandt komt mij zoals vermeld niet onwaarschijnlijk voor en komt overeen met Yarbus’ opvattingen. Ook over zijn opvatting dat er een verband bestaat tussen stilistische aspecten en saccadische oogbewegingen heb ik mij al uitgelaten in hoofdstuk 3. Hier wil ik nog aan toe voegen dat de vergelijking en het conclusies verbinden aan kunst uit verschillende stijlperiodes een moeilijke kwestie blijft, maar dat dit helemaal geldt voor het onderscheid tussen beeldende en abstracte kunst. Ik denk dat men moet uitkijken generaliserende uitspraken te doen over beeldende en abstracte kunst en dat men beter kan spreken over de complexiteit van een kunstwerk. Ik ben mij er echter van bewust dat men van mening kan verschillen over datgene wat complex genoemd kan worden. Ik heb mij bij deze scriptie voornamelijk beperkt tot de beeldende kunst en realiseer mij dat sommige veronderstellingen een stuk lastiger zijn toe te passen op abstracte werken. Onderzoekers als Yarbus en Buswell vermelden niet expliciet dat hun onderzoek voornamelijk beeldende kunst betreft, maar dit valt wel af te leiden uit de manier waarop zij spreken en het soort experimenten dat zij doen. Een experiment met gezichten wordt al een stuk lastiger met abstracte kunst. Noton en Stark bieden mogelijk meer informatie voor zowel beeldende als abstracte kunst, aangezien zij onderzoek deden met behulp van een zuiver geometrische vorm. Volgens Biederman is waarneming het lezen van basisvormen welke tezamen een object vormen. De perceptietheorie van Alberti was uiteraard gericht op beeldende kunst, en meer in het bijzonder vaak gericht op de juiste weergave van lichamen, hoewel hij wel uitgaat van wiskundige elementaire vormen. Men zou kunnen stellen dat Alberti’s theorie ook vandaag de dag nog actueel is en zowel toepasbaar is op beeldende als abstracte kunst. 
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